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D ebo hacer una advertencia previa a este artículo: en él haré alusión a nociones anticuadas y retrógradas sobre las que no se han hecho cuestionamientos, éstas son nación e identidad cultural. Aludo a ellas 
de manera estratégica, porque espero regresar a la corriente crítica y al discurso 
teórico sobre asuntos que apenas hace cosa de unos días, supongo, todavía 
eran importantes para los canadienses. Más que tratar la cultura popular como 
fenómeno o como objeto de estudio, me gustaría mirar ciertos productos del giro 
discursivo que están cimbrando a la academia como una marea. Voy a tratar 
algunas ramificaciones de la teoría feminista y del cine canadiense de mujeres, 
píimero respecto al movimiento de cultura popular como un objeto de estudio de-
seado por los especialistas, y segundo, respecto a la globalización del discurso 
cultural y sus efectos sobre los estudios culturales canadienses en general. 
Hace un tiempo me invitaron a cenar con una candidata a obtener un pues-
to en la Universidad de Toronto. Ella era una agradable y popular joven cana-
diense, joven para haber obtenido un doctorado en una universidad prestigiosa; 
su primer libro estaba en prensa, y ya había recibido varias ofertas de trabajo. 
La jefa del departamento de contrataciones quería reunir a algunas personas 
para convencerla de que la Universidad de Toronto era una excelente opción. 
Era una cena informal, cuatro mujeres de diferentes disciplinas compartían las 
historias de sus horribles primeras entrevistas de trabajo, y platicaban sobre las ri-
quezas culturales de Toronto y sobre sus propios empleos en la: universidad. 
Sin embargo, todo se vino abajo: la candidata comenzó a entrar en confianza y 
a hablarnos sobre las demás ofertas que había recibido. Respecto a una, de una 
pequeña universidad al este de Estados Unidos, nos dijo con un toque de auto-
ironía: "Estoy demasiado lejos de tener tanta ambición profesional como para 
irme allá". Teníamos que convencerla de que la Universidad de Toronto era un 
ambiente adecuado para sus ambiciones profesionales. Más tarde en la cena 
yo le pregunté: "¿Consideras que tendrías la suficiente «ambición» si tus intere-
ses en cuanto a la investigación estuvieran puestos en Canadá?" Esta joven 
• Estudios de cine, lnnis College, University of Toronto. 
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académica canadiense tenía un codiciable doctorado de una universidad en 
California, y su investigación se enfocaba hacia la cultura popular estaduniden-
se: la televisión. Quiero enfatizar cierta rectificación en esta última frase porque 
la cultura popular es, desde luego, estadunidense. La cultura canadiense no es 
"popular", ni siquiera para los canadienses. 
La televisión de Canadá que se exporta a otros países se construye en tér-
minos de "calidad": documentales de la Oficina Nacional de Cine (National Film 
Board, NFB por sus siglas en inglés), programación infantil educativa, incisivos 
docudramas de la Corporación de Radio y Televisión Canadiense (Canadian 
Broadcast Corporation, ese por sus siglas en inglés) que exponen abusos po-
líticos y sociales. Se tiene la intención de que ocupen un lugar apenas abajo de 
los impresionantes récords de calidad que goza la televisión británica según las 
clasificaciones de la Public Broadcast Station (Pss). De manera similar, las expor-
taciones del cine canadiense, con la excepción ocasional de los filmes de David 
Cronenberg, se caracterizan por una distribución restringida a los circuitos de 
las salas de arte; me refiero a las películas de Atom Egoyan, Patricia Rozema y 
Denis Arcand. La industria del cine canadiense mantiene su viabilidad económi-
ca por el número de películas estadunidenses que se hacen en Toronto y en 
Vancouver, con guiones, directores, estrellas y financiamiento estadunidenses, 
pero realizadas con técnicos canadienses y procesadas en laboratorios locales. 
El éxito de los programas de televisión canadienses se mide por su populari-
dad en Estados Unidos, un ejemplo de esto es Due South,* una serie comple-
tamente canadiense (es decir, financiada, con guiones, dirección y protagonis-
tas canadienses), que trata sobre un guapo policía montado, quien es enviado 
a Washington; en este programa, Toronto simula ser la capital estadunidense y 
los crímenes que resuelve nuestro héroe canadiense son estereotípicamente 
estadunidenses. Los actores canadienses de cine y televisión se "ganan el pan" 
perfeccionando acentos regionales del inglés de Estados Unidos y desarrollan-
do su actitud de pistoleros. 
No es que no haya canadienses produciendo cultura popular, los hay, inclu-
so se ha estim_¡:1.do su presencia en Hollywood en alrededor de un millón de per-
sonas. Por ejemplo hay un productor-director canadiense, que trabaja con un 
equipo en el que predominan coproductor, guionistas y actores canadienses; 
éstos nos han dado Ghostbusters (Los cazafantasmas), Twins (Gemelos), Junior 
y lap_elJcula de Howard Stern, Prívate Parts (Partes Privadas). Una de las mejo-
res épocas del programa de televisión Saturday Níght Uve fue cuando la mayoría 
del elenco era canadiense. Rambo fue creado por un canadiense. Jim Carrey 
* Programa exhibido en México como Directo al Sur (n. de la e.). 
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es canadiense. De más está decir que los canadienses que están produciendo 
cultura popular no están haciendo nada que ni remotamente podría caracteri-
zarse como "de Canadá" en el sentido pasado de moda y retrógrado. 
Volvamos a nuestra cena con la candidata. Ahí, me sumergí en mis recuer-
dos de la década de los sesenta, cuando activistas estudiantes y profesores 
lanzaron un movimiento para "recanadienizar" la academia canadiense y los 
líderes culturales nacionales presionaron para que se fundaran consejos de arte 
federales y provinciales con el fin de crear y apoyar la producción cultural en el 
país. Entonces se sugirió que este movimiento nacionalista era una consecuen-
cia del influjo de la oposición a la guerra de Vietnam en Canadá. La inmensa mayo-
ría de académicos estadunidenses con cargos en universidades canadienses, 
habían sido contratados a principios de esa década y para fines de la misma 
tenían un puesto de planta. Culturalmente éramos, a fortíorí, una colonia eurobri-
tánica al fin y al cabo: mi licenciatura, de la que me gradué con honores, era de 
Literatura Inglesa en una de las más antiguas universidades canadienses, sin em-
bargo nunca estudié literatura canadiense porque no se ofrecían cursos en este 
campo; los clásicos del arte, la historia y la música eran los europeos. En el pun-
to más bajo de la cultura (cine, televisión y música popular), éramos y seguía-
mos siendo una colonia estadunidense. 
Como resultado del movimiento nacionalista de la década de los sesenta, la 
literatura, el arte y la historia canadienses se incluyeron en los programas de edu-
cación secundaria y media superior, y se legisló respecto a las contrataciones de 
profesores y académicos según un orden, en el cual sólo se otorgaría un puesto 
a un extranjero, si éste no pudiera ser asumido satisfactoriamente por un cana-
diense. También fue en esa época que el teatro, la música, las publicaciones y el 
cine canadienses obtuvieron financiamientos federales y provinciales pasando 
a través de un complicado proceso de evaluación en busca de una "certificación" 
como producto canadiense que debía ser apoyado. Además, se ordenó a las 
industrias de la televisión y la radiodifusión incluir fundamentalmente material 
canadiense (la reglamentación de las licencias "can-con" actuales -Canadian 
contents, contenido canadiense-). Desde entonces ha florecido la cultura ca-
nadiense: Atom Egoyan, Patricia Rozema, Denis Arcand, Margaret Atwood, 
Robertson Davies, Alanis Morisette, Celine Dion, e incluso David Cronenberg y 
Due South son resultado de ese apoyo. 1 
1 Aun estas obras difícilmente se hacen "populares". Una novela canadiense, por ejemplo, se 
considera un best-seller si llega a las veinte mil copias vendidas; un libro humorístico que no sea fic-
ción puede ser un best-seller a los cinco mil ejemplares, y una película canadiense que recabe uh millón 
de dólares fuera de Quebec es extremadamente rara. 
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Ese periodo de treinta años también coincidió con el movimiento feminista 
mundial. La imbricación del nacionalismo y el feminismo tuvo como resultado 
oportunidades para las mujeres en las industrias culturales canadienses. En el 
cine, Canadá escaló hasta llegar al primer lugar mundial en cuanto al número 
absoluto de mujeres empleadas activamente en la industria; esto debido en gran 
parte a la fundación del Estudio D ("el estudio de las mujeres") del NFB en 1975, 
y al segundo lugar sólo después de Alemania respecto a la cantidad de mujeres 
en puestos creativos. En el ámbi.to académico también aumentó el número de 
profesoras al establecerse los Estudios sobre la Mujer en la mayoría de las uni-
versidades. En los estudios sobre cine, que se desarrollaron al mismo tiempo, 
las estudiosas feministas canadienses encontraron un vasto campo de produc-
ción local de directoras. No éramos pioneras qe la revolución feminista en teoría 
fílmica -campo que había abarcado el eje francés-británico-estadunidense-
Y no contábamos con una teoría fílmica nacional como la tienen las especialistas 
alemanas, porque la industria fílmica canadiense no emergió sino hasta fines de 
la década de los sesenta. Sin embargo, podemos ver claramente la necesidad 
de apoyar, a través de teoría, documentación y análisis, la obra de directoras ca-
nadienses como Nell Shipman, Patricia Gruben, Léa Pool, Joyce Wieland, Paule 
Baillargeon, Anne-Claire Poirier.2 En 1996, un pequeño grupo de especialistas 
había reunido un importante conjunto de textos nuevos o publicados previamen-
te sobre el trabajo de las directoras canadienses, incluyendo artículos no sólo 
sobre directoras de filmes reconocidos sino también acerca de películas de 
vanguardia, documentales o de formas nuevas, como las creadas por indígenas 
y asiáticocanadienses. Sólo en Australia se ha publicado un libro similar.3 
Por tanto, mi análisis lleva implícita una enorme mezcla de emociones al 
observar el campo de la teoría fílmica feminista y la crítica que se vierte hacia la 
2 La atención de las especialistas académicas hacia las directoras canadienses contrasta agu-
damente con el principal enfoque de la teoría fílmica feminista angloestadunidense, la cual durante 
dos décadas se dedicó de manera predominante al texto clásico y ahora dirige su atención hacia 
la cultura popular. Además, las condiciones de producción son marcadamente diferentes en 
Canadá que en Estados Unidos: en aquel país las mujeres, como todos los directores, siguen sien-
do independientes, y los efectos combinados del apoyo gubernamental y de la falta de estudios 
han tenido como resultado una cantidad desproporcionada de mujeres que han logrado conformar 
una obra sustancial. En Estados Unidos, en cambio, los directores independientes sólo siguen pro-
duciendo si se trasladan a la esfera de Hollywood, donde sólo eres bueno si tienes un éxito en 
taquilla. Como resultado, son realmente pocas las directoras que han hecho más de uno o dos fil -
mes importantes. Yvonne Rainer y Trinh T. Minh-Ha son notables excepciones, e independien-
temente de que siguen siendo apoyadas por fundaciones, han hecho películas sólo cada cinco 
años en promedio. 
3 Andree Wright, Brilliant Careers: Women in Austra/ian Cinema (Sydney: Pan Books Australia, 
1986). Sin embargo, la mayor parte de este libro se dedica a las actrices; se habla de pocas direc-
toras y no se estudian los documentales. 
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cultura popular como su principal objeto de estudio.4 Esto no sólo es señal de un 
rechazo de la cultura canadiense como digna de ser estudiada por los especia-
listas -porque, como dije, la cultura canadiense sólo se ha considerado "po-
pular" cuando no es "canadiense"-, sino que tan:,bién forzosamente elimina 
como enfoque a la productora creativa. Se ha afirmado insistentemente que no 
hay mujeres en la cultura popular. Antes de que cuente a Rosanne, Oprah, Mar-
. tha Stewart, Penelope Spheeris (Wayne's World -El mundo según Wayne-), 
Amy Heckerling (Clueless -Ni idea-), Beeban Kidron (To Wong Foo -Reinas 
y reyes-), Winnie Holtzman (My So-Called Lite), French and Saunders 
f/\bsolutely Fabulous), Diane English (Murphy Brown y otras populares series de 
televisión), permítanme abrir esta sección con una historia a corto plazo de la 
teoría fílmica feminista. 
Arnediados de la década de los setenta, la teoría fílmica feminista engendró 
al movimiento estructuralista anglofrancés con su énfasis en la inconciencia pa-
triarcal como central para las operaciones del aparato cinematográfico. Aunque 
la meta explícita era el análisis de la construcción de la subjetividad en la cultura 
popular, la atención de los especialistas se enfocó principalmente sobre el texto 
hollywoodense clásico. Después de una década de lo que Teresa de Lauretis ha 
descrito como un gran viraje epistemológico realizado por la teoría feminista,5 
los estudios sobre cine se empezaron a convertir en estudios culturales. De 
aquí se generaron tres factores: uno es la continua eliminación, iniciada con el 
postestructuralismo, de la autoría como herramienta metodológica. El segundo 
fue que el universalizado eurocentrismo de temas como la diferencia sexual y la 
subjetividad de género, así como los insistentes cuestionamientos acerca de 
diferencias étnicas y de otro tipo recibieron severas críticas, y tuvieron lugar for-
maciones de identidad culturalmente específicas. Un tercer factor lo constituyó 
un renovado interés en la verdadera cultura popular. El cine comercial contem-
poráneo (más que el texto hollywoodense clásico de autores canónicos) y las 
redes de televisión comercial se convirtieron en los principales objetos de estu-
dio. Las especialistas feministas abordaron los videos de rock, las telenovelas, 
los programas de polémica confesionales y terapéuticos comerciales (talk shows), 
las comedias (sitcoms), Star Trek (Viaje a las estrellas) y Da//as :- Utilizaron las me-
todologías de la teoría del cine feminista y de los estudios culturales para pro-
ducir lecturas críticas, de resistencia o intervencionistas, para potenciar el pla-
4 Los estudios canadienses están conducidos, en gran medida, por la investigación, teoría y 
agenda de la academia estadunidense, puesto que la gran mayoría de las publicaciones especiali-
zadas se hacen en Estados Unidos. 
5 
"Feminist Studies/Critical Studies: lssues, Terms and Contexts", en Teresa de Lauretis, ed., 
Feminist Studies/Critica/ Studies (Bloomington: Indiana University Press, 1986), 9-11. 
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cer simultáneo, el reconocimiento y la conciencia de la posición de las mujeres 
en las estructuras patriarcales. 
El trabajo que realizamos es interesante; y no sólo eso: hace divertido el fe-
minismo. Aún pienso que lo que estoy obteniendo es aparente. Mientras los 
objetos de estudio sigan siendo la cultura popular -el cine comercial y la televi-
sión- y las metodologías de análisis elidan la autoría para enfatizar la recepción 
y la lectura, la productora cultural permanecerá en la oscuridad. La cruda reali-
dad es que las mujeres no juegan un papel importante en la producción de la 
cultura popular. Están presentes, como siempre, como "vehículos luminosos" 
(según frase de Patricia Mellencamp); hay unas pocas directoras de cine que 
han aparecido en la lista de las películas más taquilleras del Varíety; y hay algu-
nas escritoras poderosas de comedias para televisión . Pero, en general, las mu-
jeres permanecen siendo, en la cultura popular, principalmente las "portadoras 
de significado más que las creadoras de significado", para resucitar una antigua 
frase de Laura Mulvey. 6 
En Femínísm Wíthouth Women: Culture and Crítícísm ín a "Postfemíníst" Age, 
Tania Modleski ofreció una crítica constructiva de los retos impuestos al feminis-
mo por los cambios de "las mujeres" al "género", del análisis textual deconstruc-
cionista a los enfoques basados en la recepción, de la subjetividad femenina al 
estudio de la masculinidad y al feminismo masculino. El libro critica muchas de 
las formas contemporáneas de la teoría crítica feminista, desde las nociones 
de actuación y mascarada (performatívíty and masquerade) en relación con el gé-
nero hasta la etnografía posmoderna. Más que la institucionalización del femi-
nismo pregonado tanto positiva como negativamente en el discurso metacrítico 
actual, Modleski afirma que el "posfeminismo" y el posmodernismo simultánea-
mente eliminan tanto a las mujeres como al "proyecto feminista", definido por lo 
que ella llama la "iluminación de las causas, efectos, alcance y límites de la do-
minación masculina".7 
Cada capítulo del libro se centra sobre un texto en particular o sobre un gé-
nero de textos de cultura popular: literatura, televisión , cine comercial. Pero he 
aquí el punto a discutir: de todos los textos con los cuales ejemplifica sólo dos 
son de productoras creativas, a las cuales, además, el libro de Modleski insiste 
en no nombrarlas. Ella alude a Crossíng Oelauncey de Joan Michlin Silver para 
criticar el uso que hace de los estereotipos raciales, y menciona Three Men and 
6 En la televisión estadunidense, menos del 1 O por ciento de quienes ocupan puestos creativos 
son mujeres. 
7 Tania Modleski, Feminism Without Women: Culture and Críticism in a "Postfeminist" Age 
(Nueva York: Routledge, Chapman and Hall, 1991), 5. 
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a Cradle (Tres hombres y una cuna) de Coline Serreau como hipotexto del misó-
gino remake hollywoodense Three Men anda Baby (Tres hombres y un bebé). 
En el primer caso, Modleski no menciona a la directora, en el segundo, el caso 
de Coline Serreau, resulta muy interesar~e, puesto que Modleski no demuestra 
curiosidad acerca de las posibles diferencias entre el texto francés y el de Holly-
wood, ni sobre la carrera de Serreau, de ya dos décadas, como exitosa y co-
mercial escritora-directora de exageradas, yuppies-machistas y ligeras come-
dias populares. Modleski utiliza metodologías que no enfatizan la enunciación o 
los orígenes autorales, especialmente en los estudios sobre cine; desde hace 
mucho, el estudio sobre el autor ha sido hecho a un lado como herramienta 
teórica, repudiado por su validación humanística del heroico individuo cartesia-
no. Modleski se ocupa demasiado de contextualizar los debates feministas 
sobre el esencialismo en formas más productivas. Personalmente, encuentro 
esto problemático, ya que pienso que la limitada definición del proyecto femi-
nista en cuanto a que nos ayuda a "iluminar las causas, efectos, alcance y lí-
mites de la dominación masculina" tiene muchas consecuencias graves, y la me-
nor no es la retención de un enfoque sobre las producciones culturales del 
creador masculino, que recesivamente se vuelve a investir del falo como el prin-
cipal significante, y marginalizando -en el mejor de los casos- o eliminando 
al mismo tiempo el potencial de las mujeres para lograr la igualdad en la pro-
ducción del significado cultural. 
Otro factor es la globalización de la economía y la concomitante globalización 
del discurso cultural. La noción de una cultura nacional en Canadá se tambaleó 
con la firma del Acuerdo de Libre Comercio (ALC) entre Canadá y Estados Uni-
dos en 1988. Como escribió Dennis Sexsmith en una publicación canadiense, 
"las corporaciones abominan las fronteras". 8 Concebido primordialmente para 
facilitar la venta de los recursos naturales de Canadá, el ALC casi de inmediato 
tuvo otro efecto inesperado: a fines de la década de los ochenta, la afirmación 
de la cultura nacional canadiense en la década de los setenta había alcanzado 
el cenit de sus poderes persuasivos. Para el cine canadiense, esto culminó con 
un intento de otorgar cierto poder económico a sus pantallas cinematográficas 
que estaban en manos de la industria fílmica canadiense. Hasta lo que se co-
noce como el Proyecto de Ley Flora McDonald, por la valiente y única (aunque 
conservadora) parlamentaria que lo emitió, los productores y distribuidores esta-
dunidenses podían poseer completamente los derechos sobre la distribución 
mundial total (si se trataba de productores) o derechos en Norteamérica (si se 
8 Dennis Sexsmith, "When Does Post-Modemism Begin?", Border/Unes, no. 38-39 (invierno de 
1995): 92. 
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trataba de distribuidores) para el producto extranjero. Canadá era simplemente 
parte del "mercado interno" estadunidense. Así, se dio a conocer que se emi-
tiría un proyecto que, específicamente, daría a los distribuidores canadienses el 
primer derecho de rechazo de todo producto extranjero que fuera a exhibirse 
en Canadá. En otras palabras, las cadenas de cines, que exhibían un 92 por 
ciento de productos estadunidenses, tendrían que rentar a los distribuidores ca-
nadienses los filmes extranjeros, incluyendo producciones independientes esta-
dunidenses, dejando parte de las ganancias de exhibición en Canadá. Enton-
ces, como ahora, el cine canadiense ocupó sólo un 3 por ciento del tiempo de 
pantalla de su propio país. El intento pretendía fortalecer la distribución de cine 
canadiense con la esperanza de que la producción fílmica de este mismo país 
también se beneficiara. 
Entonces, inmediata y vigorosamente Estados Unidos contratacó. Jack Va-
lenti, presidente de la Asociación de Productores Cinematográficos de Estados 
Unidos (American Motion Picture Producers Association) visitó al Primer Ministro 
de Canadá. El proyecto de Ley de Flora MacDonald fue rápidamente aplastado y 
para apaciguar a la industria fílmica canadiense se crearon dos nuevos fondos fe-
derales, el Fondo Fílmico Especial (Feature Film Fund) que dispondría de 30 mi-
llones de dólares canadienses y el Fondo de Distribución (Distribution Fund), que 
revitalizará a los distribuidores canadienses, quienes a cambio se comprome-
tieran a dar algún financiamiento a cualquier filme canadiense que distribuyeran.9 
Un resultado posterior fue la negociación de la cláusula de "exención cultu-
ral" en el ALC, la cual, sin embargo, permitía las represalias a otros sectores si 
el apoyo de Canadá a sus industrias culturales era visto como contravención a 
las prácticas comerciales estadunidenses. Como la cultura de los medios ma-
sivos de difusión es la segunda industria más grande de Estados Unidos, el 
frente cultural fue visto como su línea Maginot, y el intento de Canadá por pro-
teger su cultura fue un precedente potencial para acuerdos comerciales con 
todas las demás naciones. En las negociaciones del GATT, Francia luchó larga 
y denodadamente antes de que lograra el éxito su cláusula de exención cultu-
ral, a la cual todavía ridiculizan los medios estadunidenses por su proteccionis-
mo defensivo. Los cómicos en los medios dicen que cuando Jack Valenti asiste al 
Festival de Cannes siempre va acompañado por el arribo de la Séptima Flota 
al puerto. Ya sea apócrifa o no, esta historia indica la seriedad del movimiento 
por la hegemonía estadunidense en los medios masivos populares. 
9 La distribución mundial de los derechos de /'ve Heard the Mermaids Singing (He escuchado el 
canto de las sirenas) de Patricia Rozema, uno de los filmes canadienses de más éxito comercial en la 
década de los ochenta, fue asegurada por el distribuidor local con una inversión de cinco mil dólares. 
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En la era del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLC), que ha 
ligado el comercio de Canadá y Estados Unidos con el de México, la cultura 
canadiense se ha visto presionada aun más fuertemente. En la actualidad esta-
mos siendo testigos del desmantelamiento del Consejo Canadiense (Canadian 
Council), el órgano federal que no sólo fundó la producción cultural canadiense 
sino que también dio apoyo al intercambio interno a través de la difusión regio-
nal. El NFB y la CBC se tambalean hacia su desaparición, y Telefilm Ganada (el 
órgano federal que apoya la industria fílmica), los consejos provinciales de arte 
y los consejos dedicados a la transmisión educativa pública están sufriendo 
severos recortes. La Corporación para el Desarrollo Fílmico de Ontario (Ontario 
Film Development Corporation), fondo provincial que apoya la mayor parte de 
la industria del cine canadiense, también está siendo eliminado. Esta breve his-
toria de las instituciones culturales canadienses sitúa los remanentes de una cul-
tura nacional en las décadas de los sesenta, setenta y ochenta, con su precipi-
tada caída en 1988 por el ALC y su eliminación confirmada con la firma del TLC 
en 1994. De alguna manera Barbara Godard suaviza esta visión al escribir una 
historia del binomio cultura-nación rechazando la construcción actual de una 
"crisis", en favor de un análisis de las relaciones entre la cultura y el Estado 
como una crisis perenne desde la década de los cuarenta: "los reclamos por un 
mercado han conformado la política cultural por lo menos desde los años cin-
cuenta, junto con aquellos que buscan equiparar la diversidad regional entre los 
ciudadanos y descolonizar la identidad colectiva". 1º No importa con qué análi-
sis se esté de acuerdo; los resultados industriales y estéticos para la produc-
ción cultural canadiense son igualmente negativos. 
Específicamente, para las mujeres, la importación del modelo industrial a la 
producción cultural canadiense ya está dando sus predecibles frutos. El Es-
tudio D, el de las mujeres, fue de las primeras unidades de la NFB en ser des-
mantelada. La producción cinematográfica de directoras se ha reducido a una 
por año. Incluso el nivel de mujeres cineastas y las que apenas se están forman-
do, que se dedican a los géneros de vanguardia y al documental es infinitamente 
menor, como resultado de la reducción o eliminación de los consejos de arte 
provinciales y federales, los cuales tienen problemas incluso para apoyar a los 
artistas consagrados. 
Con la globalización económica y sus concomitantes implicaciones para las 
culturas nacionales, ha llegado, como apuntaba arriba, la globalización del discur-
so cultural teórico. La candidata, a la cual me refería al principio de este artícu-
lo, respondió a mi pregunta respecto a si uno podría tener una carrera "exitosa" 
1º Barbara Godard, "Writing on the Wall", Border/Lines, no. 38-39 (invierno de 1995): 103. 
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si se enfocaba hacia la cultura canadiense así: "Bueno, en realidad no importa, 
puesto que todas las fronteras se están difuminando". 
El discurso poscolonial ha celebrado esta eliminación de las fronteras e iden-
tidades nacionales como ayuda a la competencia de las hegemonías culturales 
occidentales. Cuando se le hizo una pregunta similar a la anterior a Gerald Alfred, 
un teórico canadiense indígena, respondió: 
En el contexto de las relaciones indígenas-blancos en el pasado y el pre-
sente, el nacionalismo ha sido el centro de la perspectiva blanca. [Canadá] 
tiene un parlamento estilo europeo [ ... ] Todas las leyes y actitudes diferentes 
imbuidas en el sistema canadiense son valores europeos blancos [ ... ] Estoy 
de acuerdo con la observación de que el Estado-nación, el mito o la creencia 
fundamentalmente errónea de que el Estado representaba las naciones o la 
pluralidad de naciones en Canadá ha caído por tierra y eso es bueno. Canadá 
nunca ha sido un lugar hospitalario [para los indígenas canadienses]. La mayo-
ría los desprecia y los canadienses más sensibles asumen el hecho de que 
hay naciones con conjuntos de valores contrapuestos y culturas diferentes lo 
cual, en el mejor de los casos, nos abre una oportunidad de que se respete 
a los nuestros. 11 
En la misma mesa redonda Charles Acland, en una forma más ambigua, 
afirmó: "Cada vez abrigo más dudas en torno ai concepto de cultura nacional. 
Pienso que quizá, de hecho, su utilidad ha sobrevivido como sitio de especifici-
dad cultural". 12 
Sólo Lisa Henderson desafía con una nota de precaución hacia este discur-
so globalizado: 
Hay algo muy presuntuoso en minimizar la idea de nación cuando se es, de 
hecho, uno de los poderosos [ ... ] Me recuerda el lenguaje del discurso pos-
moderno donde se ha hecho una gran labor para descentrar el sujeto y la pér-
dida de la subjetividad [ ... ] Me ha impactado profundamente el hecho de que 
algunas de las teorías sobre el sujeto descentrado han sido creadas por per -
sonas que, históricamente, han estado muy acostumbradas a ser el centro 
de la subjetividad. 13 
Aquí, Henderson hace eco de Nancy K. Miller, quien también ha llamado la 
atención acerca de la muerte del sujeto insistiendo en que "sólo los que lo tienen 
pueden jugar a que no lo tienen" .14 Henderson continúa: "Puesto que es una analo-
11 Charles Acland, Gerald Alfred y Lisa Henderson, "Culture Slash Nation", Border/Lines, no. 
38-39 (invierno de 1995): 97. 
12 lbíd., 97. 
13 lbíd., 97. 
14 Véase Nancy K. Miller, "Toe Text's Heroine: A Feminist Critic and Her Fictions", Díacrítícs 12, 
no. 2 (verano de 1982): 53. 
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gía distante, los problemas hacia los que apunta son igualmente aquéllos de este 
discurso sobre la nación. Sólo con el privilegio de la supremacía global uno pue-
de simplemente deshacerse de la idea del Estado-nación [ ... ]".15 Esta última 
observación me recuerda el lamento que lanzó hace mucho tiempo Janine Mar-
chessault, feminista estudiosa del cine: "Ahora que por fin las mujeres hemos 
podido llegar a ser autoras, de repente el autor ha muerto". Actualmente esto 
se podría repetir incluyendo no sólo la autoría, sino la categoría de mujer per se, 
así como la de nación, la cual ofrecía origen cultural a las mujeres. 
Buscando una salida al impasse del discurso global, me volví con optimismo 
hacia los estudios fronterizos por su potencial para matizar cuestiones de iden-
tidades intersticiales. Originada a partir de la cuestionada frontera sur de la tríada 
del TLC, la formulación de Gloria Anzaldúa sobre la conciencia de la nueva mes-
tiza ha tenido una buena acogida desde la publicación de La frontera en 1987, 
especialmente en los estudios literarios. Cuando Díscourse, la publicación perió-
dica teórica especializada que se edita en Wisconsin, anunció una nueva direc-
ción editorial hacia la internacionalización,16 revisé ávidamente sus páginas bus-
cando signos de que tomaran en cuenta que existen diferentes culturas tanto al 
sur como al norte de las fronteras de Estados Unidos. No hubo suerte. Ninguno 
de los escritores que aparecían en el número de Díscourse era canadiense, y 
sólo en una página se mencionaba la producción cultural de Canadá, en un 
artículo sobre videos de la frontera. 17 Un tercio de los videos enlistados en la 
videografía son canadienses, 18 señal de que hay un gran interés en los asun-
tos de la frontera norte, en especial dada la desproporción de la producción 
hacia la población. Sin embargo, el artículo concluye apresuradamente que los 
videos fronterizos se preocupan sobre los asuntos de la frontera, predominan 
los temas de la otredad lingüística y cultural, discriminación racial y disputas geo-
económicas en la frontera Estados Unidos-México. La cultura canadiense no 
encuentra lugar en los estudios fronterizos, como tampoco en los estudios de 
cultura popular. 
He hecho un rápido recorrido aquí para expresar mi punto, el cual es simple, 
aunque la postura que asumo al tratarlo conlleva enormes contradicciones. No 
trato de decir que hay que descartar el poscolonialismo y el posmodernismo, ni 
tampoco es mi intención reinstalar categorías universales esencialistas de iden-
tidad de género, epistemes de origen o .cuestiones de alteridad que no hayan sido 
15 Acland, Alfred y Henderson, "Culture Slash Nation", 97. 
16 Oiscourse 18, nos. 1 y 2 (verano e invierno de 1995-1996). 
17 Claire F. Fox, "The Fence and the River: Representations of the US-Mexico Border in Art and 
Video", Oiscourse 18, nos. 1 y 2: 63. 
18 /bid., 77. 
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cuestionadas. Sin embargo, pienso que el proyecto feminista debe tener mayor 
alcance y complejidad que las formas que está tomando en la coyuntura pre-
sente, y que la producción creativa de las mujeres, ya sea popular o no, debe 
ser importante en ese proyecto. Sin nuestra continua información, análisis y 
apoyo hacia la publicación de nuestras investigaciones, el conocimiento de 
nuestros recursos culturales nacionales se perderá hasta ser historia; en otros 
veinte años volveremos a estar en esa actividad feminista de los años setenta 
en que se lograron las cosas muy difícilmente. Por esa razón, pienso que los es-
pecialistas canadienses deben encontrar nuevos caminos para teorizar los con-
ceptos de nación, identidad y cultura que puedan "re-erotizar" nuestra produc-
ción cultural como un objeto de estudio deseable. 
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